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Roman als Offenbachiade 
Ein Beispiel von Intertextualität zwischen Musik und Literatur 
Der junge Schriftsteller Jose Maria Ei,;a de Queiroz rückte vom romantischen Ton gerade zu einem Zeitpunkt ab 1, 
als er Offenbach entdeckte, nämlich 1868 und 1869, und die Zuschauer monatelang in die Theater strömten, um 
Barbe-Bleu, La Grande-Duchesse de Gerolstein, Georgiennes, La Belle Helene beizuwohnen. Ei,;a de Queiroz 
glaubte, die Idee einer Zeitungschronik- so, wie er sie selbst definiert hatte - darin zu erkennen: «Sie schlägt, 
lächelnd; sie zerreißt, Purzelbäume machend; sie respektiert gar kaum das, was überhaupt respektiert wird; sie 
gebt mittels des Spotts und des Lächerlichen vor [ .. . ].»2 Daher wollte er gleich von der Zeitung zur Bühne 
wechseln und schrieb sogar eine literarische Vorlage für eine Opera buffa, die bisher verschollen ist.1 Das, was er 
in der Offenbachiade erkannte - niedergelegt in polemischen Texten aus dem Jahre 1871 -, verband jene 
Bestimmung der Zeitungschronik (als Zeitchronik) mit einer eigenen Konzeption des Realismus, die er als 
Manifest gleichzeitig an die Öffentlichkeit richtete und Ende der siebziger Jahre in einem Brief zusammenfaßte: es 
gehe um das Photo der modernen Welt, das Photo aber werde zur Karikatur [ ... ]4. 
Anspielungen auf die Themen, Motive, Personen der Offenbacbiade befinden sich in jedem seiner Werke und 
wären an und für sich nicht besonders bedeutend, kämen sie nicht immer mit einer präzisen Funktion vor, näm-
lich das Ernste der bestehenden gesellschaftlichen Verhältnisse, Institutionen, Werte und ideologischen Eviden-
zen als Lächerliches zu entlarven, das bald in der offenen Satire, bald im provokativen Kommentar, mitunter in 
einer latenten Drohung verdeutlicht wird.s 
Leicht ist die Parallele zu Offenbach an der Parodie ersichtlich: während sich Offenbach Meyerbeer und die 
Grand Opera als Stoff nimmt, nimmt der andere sich die romantische Literatur vor. Die sentimentale Rhetorik 
sowohl in der alltäglichen Rede als auch in der Kunst wird gleichermaßen ins Absurde getrieben. 
Vor allem aber hängt die Rezeption der Offenbachiade bei Eya de Queiroz mit der Übernahme von Erzählstra-
tegien zusammen, die den Darstellungsstrategien in Offenbachs Theater ähnlich sind. Daß es Literaturwissen-
schaftler für notwendig halten, am Wahrscheinlichen für Ei,;a de Queiroz' Romane festzuhalten 6, offenbart Pro-
bleme, derartige Erzählstrategien mit dem naturalistischen Roman in Übereinstimmung zu bringen. Das Photo 
wird aber eben zur Karikatur, indem beide, Offenbach und Ei,;a de Queiroz, die Wahrscheinlichkeit des Dargestell-
ten demontieren und gerade dadurch ein Lachen Uber die Realität bewirken. 
Im Roman O Mandarim nimmt die Beschreibung des neuen Lebens von Teodorico als Millionär so deutlich 
operettenhafte Züge an, als bezöge sie sich unmittelbar auf eine Szene der Offenbachiade. Das, was Ei,;a de 
Queiroz beschreibt', ist nichts Wahrscheinliches, sondern eine echte mise-en-scene der Operette, etwa den Hof 
des Roi Bobecbe aus Barbe-Bleu, dessen Bück-Motiv der Höflinge in dieser Novelle die Gestalt der Hauptperson 
als noch unbekannten und schäbigen Beamten bestimmt. Die Spötterei, die den gesamten Text prägt, ein Ich-
Erzähler, der sich ab und zu ausdrücklich an den Leser wendet, eine Handlung, in der sogar die Abschnitte über 
ein anderes Land (in diesem Fall China) die Satire des eigenen meinen, all dies fmden wir auch in der Offen-
bachiade: Spötterei gehört zum Wesen der Operette; Ich-Erzähler, die sich an die Zuschauer wenden, sind fust 
alle Offenbachs Hauptgestalten (je suis Barbe-Bleu,je suis mois /e general Boum Boum,je suis le rois Mene/as, 
usw.); Ba-ta-c/ans China, Gerolsteins Großherzogtum, Helenes Griechenland, Pericholes Peru gelten als Bei-
spiele ähnlicher Art, sich auf das Hier und das Jetzt zu beziehen. 
Operettenhafte Groteske, die zwar gegen die Wahrscheinlichkeit verstößt, die Realität aber trifft, kommt im 
übrigen so oft bei Ei,;a de Queiroz vor, daß es schwierig wird, unter den markantesten Stellen zu wählen. Zum 
Beispiel im nachgelassenen Roman A Capital! (Die Hauptstadt!) wird die Einführung des Provinzlers Artur 
Vgl. Mfmo Vieira de Carvalho, «Musica e crftica da cultura na colabora,i!o de E,a de Queiroz para a cGazeta de Portugal> e o 
<D1stricto de Evora»>, in- Querros,ana 5-6 ( 1994), S. 173-191. 
2 Erste Veröffentlichung 1867. Vgl. los~ Mana E,a de Queiroz, Da co/abora,ao no «Distrito de Evora» , Lissabon, o.J ., Bd. 1, S. 139. 
3 Diese Operette, A morte do Diabo (Der Tod des Teufels), sollte «im Stil des Orpheus von Offenbach» sein. Die Musik wurde von 
Augusto Machado komponiert. Vgl Maria Manuela Gouveia Delile, A recep,äo /1terana de H. Heine no romantismo portugues (de 
1884 a 1871), Lissabon 1984, S. 349f. 
4 Bnefaus dem Jahre 1878, in : E,a de Queiroz, Correspondenc1a, hrsg. von Guillerme de Castilho, Lissabon, 1983, Bd. l , S. 142. Siehe 
hierzu Märio V1eira de Carvalho, «E,a de Queiroz e a Öpera no S~culo XIX cm Portugal», in: Coloq1110-letras 91 (1986), S.32-34; 
ders .• «Pensar e morren, ou o Teatro de Silo Carlos na mudan9a de s1stemas soClocomunicativos desdefins do sfcu/o XVIII aos nossos 
d1as, Lissabon 1993, S. 122-126. 
5 Vgl. Vieira de Carvalho, «E,a de Queiroz e a Öpera», S. 33f.; derselbe, «E,a de Queiroz: da <musica absoluta, ao ccouplet> de 
Offenbach», m: Er,;a e Os Ma,as, hrsg. von lsabel Pires de Lima, Porto 1990, S. 47-59. 
6 Emfilhrung m. O Mandarim, hrsg. von Beatnz Berrini, Lissabon 1992, S. 66. Diese Ausgabe vergleicht zwei Fassungen (von 1880 und 
1889). 
7 Ebd , S. l l 3f. , 115f 
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Corvelo in die Salons der vornehmen Gesellschaft von einem Eselgeschrei geprägt. Es ging um die berühmte 
Darstellung eines respektierten Blirgers, der mit seiner Nachahmung eines brünstigen Esels große Bewunderung 
weckte. 8 
Ei;;a de Queiroz' Erzählstrategie kommt der Operettendarstellung noch auf anderen Ebenen besonders nahe, 
nämlich durch das häufige Auftauchen des Erzählers, der durch die Geste des Zeigens gemeinsam mit dem Leser 
(der so wie jener in die Position des kritischen Beobachters geruckt wird) über das Dargestellte lachen will und 
so - mit seiner Ironie liber das Erzählte- in den Vordergrund tritt.9 Sie entspricht bekannten Darstellungsstra-
tegien aus der alten Theaterkomik, die Offenbach selbstverständlich libernahm und die zur Aufführungspraxis der 
Offenbachiade als komische Gattung gehörten. Es geht im wesentlichen um das Spiel des Schauspielers mit der 
Person, die er darstellt, d.h., um seine Entzweiung in Darsteller und Dargestelltem, die ihm gerade die Geste des 
Zeigens - im Gegensatz zur Identifikation - ermöglicht. 
Die so geschaffene Distanz bzw. Verfremdung'0 wird auch bei Ei;;a de Queiroz mit anderen Mitteln fortgesetzt. 
Man könnte wohl behaupten, die Spannung werde in seinen Romanen oft bereits da abgebaut, wo sie sich des 
Lesers zu bemächtigen beginnt. In Die Maias z.B. wird das Gespräch, in dem Carlos von Ega erfllhrt, seine Ge-
liebte sei seine eigene Schwester, immer wieder vom Carlos' Sachverwalter, der seinen Hut sucht, unterbro-
chen. 11 Strukturell wäre es vielleicht nicht zu riskant, eine Parallele zu einem Prozeß zu ziehen, den Dahlhaus für 
einen wesentlichen Zug der musikalischen Sprache Offenbachs hält, nämlich den Abbau des Pathos: «Ein rhyth-
misch-harmonischer Schwebezustand», «der trockene Ton der opera bouffe», der «distanzierte Ton» ergäben 
sich aus der Repetition der Tonika als Pointierung. 12 So fungiert auch in der erwähnten Episode aus Die Maias 
die Suche nach dem Hut unter Verwendung derselben Repetionsthechnik als eine pointierende und Distanz 
schaffende Tonika. 
Eine Art «vertracktes Verhältnis zwischen Ironie und Sentiment», so wie es bei Offenbach immer wieder her-
vortritt13, kommt auch bei Ei;;a de Queiroz liberal! zum Vorschein. «Parodistisch und gefühlvoll in eins» gesetzt 
ist z.B. die Gestalt des Artur Corvelo in A Capital!. Sogar in Carlos, nachdem er erfahrt, er sei eine inzestuöse 
Liebesbeziehung eingegangen, und während er diese dann fortsetzt, ohne seiner Geliebten (der eigenen Schwester) 
die Wahrheit zu sagen, ist diese Einheit von Parodistischem und Gefühlvollem, obwohl zweideutiger, splirbar: 
«Ihr mattglänzendes Haar wirkte auf ihn plötzlich so dicht wie eine Löwenmähne.»" 
Hier enthüllt der Gegensatz von «so dicht wie eine Löwenmähne» zu «mattglänzendes Haar» den Zitat-
charakter des letzteren mit dem Verweis auf das sentimentale Leben der romantischen Gesellschaft, das auf diese 
Weise sowohl der handelnden Person als auch dem Leser das Sentimentale gerade als Illusion erscheinen läßt. 
Derartige Kontraste mit einer ähnlichen Funktion, die nicht selten ein spontanes Lachen des Lesers auslösen, 
sind bei Ei;;a de Queiroz auf Schritt und Tritt zu finden. Sentimentalität und Banalität werden gleichgesetzt, so 
wie bei Offenbach, wo das Triviale musikalischer Syntagmen der Zeit nicht einfach übernommen, sondern zitiert 
wird. 15 Die Zitattechnik dient also Ei;;a de Queiroz und Offenbach der wirksamen Demontage von Gemeinplätzen, 
wobei beide Karl Kraus, der in der Fackel das Zitat zum Prinzip selbst der Widerlegung machte 16, vorweg-
nehmen. 
Einen besonderen Platz nimmt aber bei Ei;;a de Queiroz die Musik ein. Es geht nicht nur einfach um Rander-
scheinungen oder Pinselstriche von couleur loca/e, sondern auch um ihre Intervention im Kern der Erzähl-
technik. Da erklingt die Offenbachiade immer wieder. Einige Beispiele: 
Kurz vorher in die Hauptstadt gekommen, ist Artur auf der Suche nach einem gewissen Journalisten, der ihm 
den Weg zum literarischen Ruhm ebnen soll. Mit einem Empfehlungsbrief wendet er sich an einen Verwandten 
seines Freundes aus der Provinz. Alles, was in dessen Wohnung und Benehmen auffiillt, weist auf das Kleinblir-
gerliche hin. Die Musik gehört dazu: da erklingt Offenbachs Grande Duchesse im Gegensatz zu den romanti-
schen Opernarien (z.B. aus Gounods Faust), die bei Et;;a de Queiroz in Zusammenhang mit der education 
sentimentale der vornehmen Gesellschaft erscheinen. 17 Der vom Nebenzimmer kommende Gesang könnte in 
8 Vgl. A Capital! [1877/1884), hrsg. von Luiz Fagundes Duarte, Lissabon 1992, S. 258. 
9 Ähnliches entsteht aus der Spaltung des Erzählers in Romanen wie O Mandarim und A Cidade e as Serras, die auf einem lch-Erzahler 
beruhen. In diesem Fall spricht Bemn, (ebd., S. 33f.) von zwei Ichs: Erzähler als Hauptgestalt und Erzahler als Verfasser. 
10 «Epische Struktur» nennt Kaden diesen Vorgang. Vgl. Christian Kaden, Musiksoziologie , Berlin 1984, S. 149. 
11 E9a de Queiroz, Die Maias (1888), deutsche Übersetzung von RudolfKr0gel , Berlin 1983, Bd. 2, S. 342-345. 
12 In Dahlhaus ' Darstellung, die sich auf die «Entrte des Rois» aus der Belle Helene bezieht, werde dem Septakkord seine eigentliche 
Dynamik verweigert: «Weder erscheint die Dominante als Spannung noch die Tonika als Losung. Dem Septakkord folgt zwar der To-
nikadreiklang, aber er resultiert nicht aus ihm.» Vgl. Carl Dahlhaus, «Offenbachs Kunst der musikalischen Pointe», in: Lendemams 
31/32 (1983), s. 65 . 
13 Ebd., S. 68. 
14 Die Ma,as, Bd. 2, S. 372. 
15 Dahlhaus hat bereits auf den «llauch des Pointierten» hingewiesen, den die melodische Banalität bei Offenbach erhält, indem dieser 
sie «schroff» harmonisiert (ebd., S. 66f ). Zur Zitatstechnik in Offenbach, siehe : Richard Hauser, «Offenbach - Ein Farceur?», in: 
Musik-Konzepte 13 (1980), 37-49. 
16 Vgl. Elias Canetti, «Karl Kraus, Schule des Widerstands», in: ders ., Das Gewissen der Worte, Frankfurt am Main 1981, S. 42-53 ; zum 
Zusammenhang mit Offenbach, vgl. Walter Benjamim, «Karl Kraus», in : Gesammelte Schriften, Frankfurt 1989, Bd. 11.1, . 356-360, 
und Georg Knepler, Karl Kraus ltest Offenbach, Berlin 1984. 
17 Siehe Vieira de Carvalho, «E9a de Queiroz e a Öpera», S. 33f. 
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dieser Hinsicht als ein Träger der Klassenbezogenheit gelten, übernimmt aber eine weitere, strukturelle 
Funktion. Nicht weil er - wie in der Episode mit der Suche nach dem Hut - das ganze Gespräch immer 
wieder unterbricht, sondern weil er Arturs literarische Bestrebungen unmittelbar lächerlich macht. Wo der Weg 
zum literarischen Ruhm auf dem Spiel steht, erklingt der Aufiuf zum militärischen Ruhm des Soldaten Fritz: 
«Aceita o sabre, o sabre, o sabre, / Aceita o sabre do papa [ ... ]» 18 Nicht nur die Verse, sondern auch die 
parodistische Marschmusik, die dazu gehört, sind hier gemeint. Sie setzt bereits den Weg zum literarischen 




Beispiel I: LA Grande-Duchesse de Gerolstein, 1867, 1. Akt, «Couplets du sabre», Klavierauszug 
Eine ähnliche Funktion übernimmt das Zitat von Carta adorada (lettre adoree ) aus der Grande-Duchesse im 
Roman O Prima Bazi/io (Vetter Basi/io1"). Hier kennzeichnen die couplets das Dienstmädchen von Luiza. Die 
Bedeutung ist vielschichtig: derselbe Klassenbezug (da Luizas Musik demgegenüber aus der romantischen Oper 
kommt); die Anspielung auf die Liebesbriefe, die Luizas Ehebruch beweisen20; nicht zuletzt die spöttische und 
zugleich bedrohliche Kritik an der bürgerlichen Lebenswelt. Diese Erzähltechnik setzt wiederum beim Leser die 
Vergegenwärtigung der Musik, die zum zitierten Text gehört, voraus: Der Leser muß eigentlich dem ruhig 
freundlichen Walzer der Carta adorada zuhören, um bei der Darstellung von Luizas Unruhe die beabsichtigte 
ironische Distanziertheit zu bemerken - als würde die Szene auf der Bühne gespielt und käme die Musik aus 
dem Orchestergraben (Beispiel 2). 
Besonders aufschlußreich ist auch die Episode, in der Artur, nachdem er versucht hat, sich als sozial enga-
gierter Dichter der republikanischen Bewegung anzuschließen, von seinen Gesinnungsgenossen - bei gleichzei-
tiger Pointierung durch den aus einer nahen Bierschenke klingenden Cancan der Belle Helene und durch Motive 
der Fille de Madame Angot - verstoßen wird.2' So enthüllt Ei,;a de Queiroz - wie überall in seinem Werk -
seine Äquidistanz sowohl gegenüber «der bürgerlichen Welt», die er «dem Spott der demokratischen Welt» 
aussetzen will22, als auch gegenüber den Politikern und dem politischen Engagement im allgemeinen. Revolu-
tion ist ihm zwar kein fremdes Wort, Revolutionäre stellt er jedoch kaum als positive Helden dar. ln der Tat, 
wo gibt es eigentlich <positive Helden> in seiner Fiktion? Von ihr könnte man dasselbe sagen, was sein alter 
ego in Die Maias über Offenbach meint: dieser sei «eines der elegantesten modernen Phänomene des Skeptizis-
mus und der lronie»23 • 
Das heißt: Die Technik der Verfremdung bei Ei,;a de Queiroz und bei Offenbach - wir können in beiden Fäl-
len wohl von Verfremdung im Sinne Brechts sprechen, da dieser eine gewisse Darstellungstradition nur theoreti-
18 E9a de Queiroz gibt die Verse der portug1es1schen Fassung wieder, die in den portugiesichen Theatern gesungen wurde, und zwar mit 
den gesungenen Wiederholungen von «o sabre», die nicht im gedruckten Textbuch der Zeit erscheinen. Vgl . A Grä-Duqueza de 
Gero/ste,n. Öpera Bur/esca em Tres Actos e Quatro Quadros, Lissabon 1869. 
19 Vgl. E9a de Queiroz, Veller Basi/,o, deutsche Übersetzung von RudolfKrogel, Berlin/Weimar 1975. 
20 Vgl. Vieira de Carvalho, «E9a de Queiroz e a Öpera», S. 32f. 
21 A Capllal!, ebd, S. 321-323. 
22 Vgl. o. g. Brief von 1878, Fußnote 4. 
23 D,e Ma,as, ebd., Bd 2, S 352f. 
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Beispiel 2: 1A Grande-Duchesse de Gerolstein, 1867, 2. Akt, «Couplets des lettres», Klavierauszug 
siert und nicht erfunden hat24 - hingen mit Lebens- und Kommunikationsstrategien zusammen, die auch von 
einer Distanzierung geprägt wurden. Der Literaturwissenschaftler Orlando Grossegesse, einer früheren Formulie-
rung meiner These zur Verfremdung bei Eya de Queiroz (nämlich in Bezug auf Offenbachs Rezeption) völlig 
zustimmend, verbindet diese Erzähltechnik mit dem Dandyismus - und zwar dem «satanischen»25 -, der 
sowohl im Kunstgeschmack (unter dem Einfluß von Baudelaire) als auch im gesellschaftlichen Verkehr eben eine 
von Skeptizismus und Ironie geprägte Distanzierung gegenüber der bürgerlichen Lebenswelt bedeutete. 
Wenn Groepper meint - um ihre These über die Offenbachiade als karnevalistisches Phänomen zu bewei-
sen -, Realismus werde im zweiten Kaiserreich «als gefiihrlich angesehen», «nicht jedoch die komische Sati-
re»26, läßt sie gerade das außer Betracht, was auch bei Offenbach als eine Art Dandyismus bezeichnet werden 
könnte und Baudelaire (eben nicht Zola!) entspräche. In der Tat bricht Offenbach mit dem Kommuni-
kationsmuster der Aufklärung und opponiert gegen deren zunehmende Degradierung zu einer Art Scheinkommu-
nikation . 
Als Erbin der Aufklärung hatte die Romantik das Identifikationsmuster weiterentwickelt, das im Schauspiel 
und in der Oper die Bemühung um die Wahrscheinlichkeit und die vollkommene Illusion auf der Bühne voraus-
setzte .27 In der Pariser Oper verfehlte jedoch die Vervollkommnung des Illusionsapparates ihre Ziele, indem eher 
die Selbstdarstellung der Zuschauer untereinander als deren Einfühlung in die dargestellte Handlung die Kom-
munikationsstruktur prägte. Im Teatro de Silo Carlos, dem Opernhaus von Lissabon, zerfiel der Illusionsapparat 
seit den vierziger Jahren. Um 1870 war von szenischer Kohärenz keine Rede mehr. Die Selbstdarstellung in 
kumulativen Rückkopplungen zwischen Bühne und Zuschauerraum beherrschte die ganze Kommunikationsstruk-
tur. Diese Bedingungen bewirkten eine Art fragmentarischer Illusion, die sich gegen die Wahrnehmung des Gan-
zen richtete: die Zuschauer, statt in das Dargestellte zu versinken, brachten aus dem Theater das mit, was ihnen 
für die Umgestaltung ihres Alltags am besten paßte. Sie bedienten sich aus dem, was die Bühne zur Potenzie-
rung der Selbstdarstellung im Alltag anbot.28 
24 Zur «Verfremdung» bzw. «epischen Kommunikationsstruktur», siehe: Bertolt Brecht, Schriften über Theater, Berlin 1977, S. 108-118, 
208-231 ; Rainer Kirsch, «Probleme des Epischen», in: Amt des Dichters, Rostock, 1979, S. 45-59; Kaden, Musiksoziologie, S. 149; in 
bezug auf Eva de Queiroz und Offenbach vgl . Vieira de Carvalho, «Eva de Queiroz e a Öpera», S. 32-35, und «Pensar ,! morrer>, 
S. 122-1 26. Siehe auch, Orlando Grossegesse, Konversation und Roman. Untersuchungen zum Werk von E, a de Que,roz, Diss., 
Stuttgart 1991 , wo neue Ansatze zu diesem Punkt entwickelt werden. 
25 In Verbindung mit Baudelaire-Rezeption und im Gegensatz zum <romantischen Dandyismus,. Vgl. Grossegesse, ebd., S. 55-59. 
26 Tarnina Groepper, Aspekte der Ojfenbachiade, Diss., Frankfurt am Main 1990, S. 176. 
27 Vgl. Hans-Robert Jauss, «Versuch im Feld der Ästhetischen Erfahrung», in: Asthetische E,fahrung und literarische Hermeneullk, 
Bd. 1, München 1977, S. 29. 
28 Vgl. Vieira de Carvalho, , Pensar e morrer», S. 65-129. 
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Im Gegensatz zur Offenbachiade bedeutete der Naturalismus auf der Ebene der Kommunikationsstruktur kei-
nen Bruch mit dem Erbe der Aufklärung. Es ging eher um seine konsequente Wiederaufnahme und Weiterent-
wicklung - gerade gegen die zunehmende Degradierung des Identifikationsmodells zur Selbstdarstellung. In 
diesem Sinne bil<leten Wagner und Zola keinen Gegensatz. Beide strebten nach Theater als Natur, als la chose 
meme 29, das im musikalischen Drama sogar dem Wunderbaren, und im Sprechtheater einer dem Alltag ent-
nommenen tranche de vie die Wirkung der Realität verleihen sollte. Im Gegensatz zum drame naturaliste stan-
den «!es plus beaux modeles du [ ... ] drame romantique» und «des operas a grand spectacle», die Zola mitein-
ander verglich.30 Zolas Feindlichkeit richtete sich aber vor allem gegen die Operette, «la formule la plus 
populaire de la sottise franyaise», «ce spasme de demence bete qui dure toute une soiree», und mit großer 
Freude stellte er um 1880 Offenbachs Niedergang fest. 31 
Währenddessen verharrten die Anhänger des Naturalismus in Lissabon beim Lob von Offenbach.32 Er sei 
nichts weniger als ein Mitarbeiter von Proudhon", und hinter ihm, auf dem Wege, den er geebnet habe, könnten 
die kommende große, stille Kunst und große, strenge Wissenschaft marschieren . .. Auf dem Gebiet der Oper sah 
RamaJho Ortigl!.o eine solche kommende Kunst in Wagner und Bayreuth. Solange Wagner nicht käme, solange 
die Oper Luxus-, Exhibitions- und Vergnügungszwecke erfülle, sei Offenbach unersetzlich.34 Oper war zum Salon 
geworden - wie Eya de Queiroz selbst in einer Chronik feststellte und in seiner Fiktion zeigte - und vom 
Salon nicht zu unterscheiden35 : darin bestand eben das Operettenhafte der Oper. War das Bordell in Paris für Zola 
die Operette, die er als solches zum Stoff seines Romans Ntinti machte, so war es in Lissabon für Eya de Queiroz 
die Oper.36 Ernste Kunst wurde zu Heiterem, heitere zu Ernstem.37 
Kurzum: Eya de Queiroz verband Realismus bzw. Naturalismus mit der Aneignung Offenbachs, und so trat 
gerade die Radikalität seines Bruchs mit den herrschenden Kommunikationsstrategien in den Vordergrund. 
Dandyistische Distanzierung forderte in der Kunst kritisches Denken, war sowohl dem Leerlauf bürgerlicher 
Selbstdarstellung als auch dem bürgerlichen Engagement in der Kunst entgegengesetzt.38 Letzteres brachte sie in 
Mißkredit, und zwar auch auf der politisch-revolutionären Ebene: die Parodie der Verschwörer und sogar spötti-
sche Hinweise auf die Marseillaise als Symbol der Revolution fehlen deswegen nicht bei Eya de Queiroz und bei 
Offenbach.39 lm Gegensatz zu Zola, der sich für eine engagierte und engagierende Kunst einsetzte, die «le fouet a 
la main» das Publikum fuhren sollte40, rückten Eya de Queiroz als Erzähler und seine Leser in die Position der 
distanzierten Beobachter. Eya de Queiroz nahm für seine eigenen Projekte die Rechtfertigung voraus, die in jüng-
ster Zeit Hans Mayer für die Offenbachiade gab: die operettenhafte Wirklichkeit jener Zeit könne nur durch die 
Operette dargestellt werden41 oder - wie bei Eya de Queiroz - nur durch eine Art realistischen Roman, dem 
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